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«ДІАЛОГ-КОНЦЕРТУВАННЯ» 
І КОМУНІКАТИВНА СКЛАДОВА В КУЛЬТУРІ: 
КОНЦЕРТИ ДЛЯ ДВОХ ФОРТЕПІАНО З ОРКЕСТРОМ 
ФЕЛІКСА МЕНДЕЛЬСОНА-БАРТОЛЬДІ 


Розглянуто своєрідність жанру концерту для двох фортепіано з оркестром із позиції 
зростання комунікативної складової в культурі, розкрито комунікативні й діалогічні особли- 
вості жанру. Окреслено основні етапи виникнення й актуалізації подвійного концерту в історії 
музичної культури: поява жанру мультиклавірного концерту в епоху Бароко та особливості 
подвійних клавірних концертів Й. С. Баха, створення В. А. Моцартом першого в історії музики 
концерту для двох фортепіано з оркестром, появу концертів романтичного типу у творчості 
Ф. Мендельсона, драматичну долю жанру у другій половині ХІХ століття. Виявлено причини 
повторної актуалізації жанру концерту для двох фортепіано з оркестром у ХХ столітті і в сучас- 
ній музичній культурі. Охарактеризовано сучасне бачення подвійного концерту як синтезу 
камерного ансамблю концертного типу і концертного музикування симфонічного типу. На 
прикладі концертів для двох фортепіано з оркестром Ф. Мендельсона-Бартольді проаналізо- 
вано жанрово-комунікативні, діалогічні, соціально-етичні і психологічні аспекти ансамблевої 
культури. Ансамблевість у музиці охарактеризовано як своєрідний шлях до «культурного 
світу» мовою мистецтва, що актуалізує життєво важливі проблеми - комунікації й діалогу 
культур, народів, національностей, соціальних груп та індивідів, а також глобальні проблеми 
діалогізму культур, гармонізації зв'язків між людиною і навколишнім світом, зрештою, - 
з людством і природою. 


Ключові слова: діалог-концертування, комунікація, діалог у культурі, ансамблевість, 
ансамблева культура, концерт для двох фортепіано з оркестром, творчість Ф. Мендельсона. 


Концерт для двох фортепіано з оркестром - своєрідний і оригінальний жанр зі 
складною історією розвитку й актуалізації в культурно-історичному процесі. Його 
почали досліджувати тільки наприкінці ХХ століття. Протягом досить тривалого часу 
мультиклавірний концерт вважали дещо «екзотичним» різновидом жанру концерту 
для фортепіано з оркестром, специфічно спрямованим на видовищність. Його згадува- 
ли у дослідженнях інструментальних концертів та монографіях про життя і творчість 
авторів таких творів, але не надавали особливої уваги. Подвійний фортепіанний 
концерт належав до мультиклавірних концертів поряд із концертами для трьох і чо- 
тирьох клавірів, а на його специфіку не зважали. Така «неуважність» науковців ви- 
пала на долю Й мультиінструментального концерту. Більше відомих музикознавчих 
праць присвячено загальній своєрідності жанру концерту, зокрема інструментально- 
го. Це пов'язано, по-перше, з активною розробкою у ХХ столітті теорій музичних жа- 
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нрів; по-друге, більш детально вивчалися виявлені специфічні ознаки і властивості 
концертного жанру, зокрема концертність, концертування, віртуозність тощо; по-третє, 
що близько до обраної теми, фортепіанні концерти вивчалися досить детально, але 
переважно на прикладах опусів для одного фортепіано з оркестром, і це не випадково. 
Ситуація з кількісним співвідношенням концертів для одного фортепіано з оркестром 
та двох фортепіано в історії світової музики не на користь останніх. 

Концерт для двох клавірів з оркестром виник у ХМПІ столітті як особливий різ- 
новид барокового концерту (сопсетіо дто550), але його активно витісняв концерт для 
одного соліста. У ХУМПІ столітті написання подвійного концерту було скоріш унікаль- 
ним, ніж загальноприйнятим. Кінець ХІХ століття - час кризи жанру, він втрачає 
популярність і зникає з концертних майданчиків і з композиторської творчості. 
ХХ століття стає часом справжнього розквіту подвійного фортепіанного концерту. 
Представники багатьох національних композиторських шкіл зверталися до цього 
жанру 1 в ХІХ столітті. Така впевнена актуалізація концерту для двох фортепіано з 
оркестром зумовлює актуальність його дослідження, надто - з культурологічної точки 
зору. Ідеться про необхідність виявлення причин відродження цього жанру в куль- 
турі сучасності. 

Ігор Тайманов, піаніст, дослідник, голова Санкт-Петербурзького об'єднання 
фортепіанних дуетів, нащадок Любові Брук і Марка Тайманова, всесвітньовідомого 
фортепіанного дуету, уперше науково обгрунтував необхідність розглядати подвійний 
концерт як самостійний жанр і досліджувати історію його становлення й розвитку. 
У 1982 році він захистив дисертацію «Концерт для двох фортепіано з оркестром. Історія 
жанру», у якій, спираючись на авторитетні дослідження з теорії музичних жанрів 
(О. Сохора, В. Цуккермана, О. Царьової), довів правомірність вважати цей жанр са- 
мостійним. Його твердження грунтувалися на можливості застосовувати поняття 
«жанр» до різних рівнів диференціації музичних творів. «Такий підхід дає змогу 
вважати концерт для двох фортепіано з оркестром одним із жанрів у межах кон- 
цертного жанру» - зазначає І. Тайманов'. У дисертації, окрім подвійних фортепіанних 
концертів, розглядаються й багатоклавірні (потрійні концерти Й. С. Баха), комбіновані 
(Концерт для чембало і фортепіано Ф. Е. Баха), концерти, які являють собою транс- 
формації інших жанрів у концерт для двох фортепіано (Концерт Б. Бартока, переробле- 
ний автором із Сонати для двох фортепіано та ударних) і твори, ідентичні подвійно- 
му концерту за виконавським складом, але з ознаками інших жанрів («Шотландська 
балада» Б. Бріттена). 

Яскравий спалах популярності жанру концерту для двох фортепіано у ХХ столітті 
з оркестром не випадковий. На цей час припадають події загальнолюдського зна- 
чення: наукові відкриття, технічний прогрес, досягнення у мистецтві, а водночас - 
світові війни, революції і тоталітарні режими. Усі ці події людство мало пережити, 
зрозуміти, осягнути інтелектуально й емоційно. Однією із провідних стає філософія 
діалогізму, представлена у працях Ф. Розенцвейга (Етап7 Ко5еп7угеї?,), О. Розенштока- 
Хюссі (Биєеп Могії; Егіедгіср Возеп5їоск-Ниеззу), Ф.Ебнера (ЕКегдіпапа Ебпетг), 
М. Бубера (Магіїп Вибег) і М. Бахтіна. Діалогізм, як напрям у філософії, має на меті 
створити новий тип рефлексії на основі діалогу - ставлення до Іншого як до «Ти». 
Сутність цього підходу криється в тому, що попередня, «монологічна» мова класичної 





| Тайманов Й. М. Концерт для двух фортепиано с оркестром. История жанра : автореф. дис. 
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им. Н. А. Римского-Корсакова. Ленинград, 1982. С. 3. 


96 І55М 2414-052Х. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського. 2018. Мо 3 (40) 


Культурологія 


філософії зосереджувалась на спрямованості усвідомлюючого на об'єкти («Воно») 
або на самого себе («теоретичність»). Нове мислення грунтувалось на «відношенні» 
(а не пізнанні) й орієнтувалось на втілення у «вчинок», а не на споглядання (теоретизу- 
вання). Справжнє «Я» - результат спонтанної спрямованості людини на щось Інше, 
крім себе. Діалогізм вплинув на сучасний спосіб мислення в усіх сферах людської 
діяльності і творчості. 

Зрештою, категорія діалогу визначається як особливий вид взаємодії, який ха- 
рактеризується визнанням рівноцінності діалогізуючих сторін: Я та Гншого. У складних 
умовах потрясіння від знецінення людського життя, зростаючого відчуження, самотно- 
сті людини у світі визнається необхідність комунікації та діалогу з Іншим. Шляхи 
долання духовної кризи засобами музичної культури - це експерименти і пошуки на 
тлі усталеної жанрової картини, музичних форм, тональної системи, способів звуко- 
видобування тощо. Так, виокремилися як радикальні новаторські течії, так і спрямо- 
вані на трансформацію досягнень і традицій минулого, зокрема композитори і вико- 
навці відроджують у фортепіанній культурі дещо забутий жанр подвійного концерту. 
Це зумовлено багатьма причинами. По-перше, жанр концерту для двох клавірів з 
оркестром виник у ХМПІ столітті, в епоху панування поліфонії як способу музичного 
мислення. Для ХХ століття взагалі характерне звернення до барокових жанрів і пе- 
реосмислення барокової естетики. За М. Бахтіним, поліфонія сприяє розвитку худо- 
жнього мислення людства загалом. Поліфонічне мислення за своєю природою є діа- 
логічним. «Цьому мисленню доступні такі сторони людини, і насамперед мисляча 
людська свідомість і діалогічна сфера її буття, які не піддаються художньому освоєн- 
ню з монологічних позицій», - стверджує вчений!. По-друге, набуває поширення 
ансамблева гра як у камерних складах, так і в фортепіанних ансамблях і дуетах. Так 
реалізовувалася потреба людини у взаємодії з ближнім, у діалозі, у спільному експе- 
рименті за допомогою діалогу. Відбувався пошук нових засобів виразності, жанрових 
модифікацій. Камерно-ансамблеві жанри стали своєрідною творчою лабораторією. 
По-третє, для ХХ століття характерна тенденція до звуження спеціалізації фахівців, 
зумовлена науковим прогресом, появою нових галузей наукового знання, які потре- 
бували профільних спеціалістів. Ці тенденції вплинули і на культуру фортепіанного 
виконавства - з'являються постійно концертуючі фортепіанні дуети, вони набувають 
популярності, їх кількість безупинно зростає. Усе це потребувало не тільки сольного, 
а й симфонічного репертуару, вплинувши на композиторську активність. Відомі дуе- 
ти співпрацювали безпосередньо з композиторами, брали участь у створенні редак- 
цій ансамблевих творів. Найчастіше стабільні виконавські ансамблі створювали бли- 
зькі родичі або подружні пари. Рівень взаємного розуміння між ними був досить ви- 
соким. Виконання подвійних концертів потребувало звернення до традицій, закла- 
дених В. А. Моцартом і Ф. Мендельсоном, які виконували концерти в ансамблі зі сво- 
їми сестрами. 

Концерт для двох роялів з оркестром привертає увагу до солістів, які перебувають 
у центрі сценічних подій і діалогізують між собою. Так відбувається акцентуація- 
популяризація сімейного взаєморозуміння, сімейних цінностей із концертного май- 
данчика засобами великого ансамблевого жанру. Крім того, в епоху масштабного 
промислового розвитку, польоту людини в космос закономірним видається звернення 
до масштабного жанру. 
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У ХХ столітті набуває розвитку індустрія розваг, розпочинається комерціалізація 
мистецтва, зростає потреба у видовищності. Композитори звертаються до «незвич- 
ного», «забутого», та водночас і яскравого концертного жанру, який відрізняється 
від звичного для глядачів/слухачів складом виконавців. До речі, у процесі «експе- 
рименту» з відродження жанру відчувався й елемент епатажу. 

У ХХІ столітті людство вступило в еру глобальної інтеграції. У сучасному суспіль- 
стві на перше місце висуваються такі загальнолюдські цінності, як свобода, гуманізм, 
толерантність, тому особливого значення набуває діалог як спосіб комунікації на всіх 
рівнях соціокультурного простору. У світі, де нівелюються будь-які перешкоди, роз- 
ширюються межі спілкування, відбувається активний обмін інформацією, відкрива- 
ються нові можливості міжособистісної і міжкультурної взаємодії, необхідною умовою 
стають діалогічні відносини. Для нинішнього суспільства характерні: інтенсивна ін- 
телектуалізація багатьох галузей людської діяльності, збільшення потоку й обсягів 
інформації, постійна потреба в комунікації, у спілкуванні (соціальному, культурному), 
готовність у будь-якій ситуації в будь-який час бути «на зв'язку», що набуло відобра- 
ження в технічному прогресі протягом останніх десятиліть. Його характер і стрімкий 
темп відповідають потребам інформаційного суспільства. В умовах глобалізації, актив- 
них міграційних процесів, задіяності людей у «світовій павутині» - мережі Інтернет - 
також гостро постає питання діалогу культур і народів, розуміння ближнього, потре- 
би у спілкуванні не тільки для обміну інформацією, а й у спілкуванні, яке формує 
людину як особистість, - у діалозі. Актуальність діалогу лише зростає. Виникає пробле- 
ма взаєморозуміння, породжена активним впровадженням у життя соціальних мереж, 
які створюють почасти ілюзію живого спілкування, хоча досвід людства переконує: 
це може стати лише витком вже відомої проблеми відчуження, екзистенційного по- 
чуття самотності, тривожності. Віртуальна реальність створює між людьми єдиний 
інформаційний простір, але- й небезпеку підміни реального світу, що призводить 
людину до спроб втекти від себе, до неприйняття себе в реальному житті. 

У музичній культурі набувають актуальності питання діалогу, розуміння Іншого, 
взаємопроникнення ідей, світоглядів, культур. Тому закономірне прагнення дослідити 
комунікації та діалог у цій сфері. Специфіку комунікації й діалогу в культурі, зокрема 
музичній, розглядали О. Самойленко, Б. Сковронський, Х. Мамутова, В. Калицький; 
комунікаційні особливості камерних жанрів - О. Філатова, І. Польська, О. Щербакова; 
імпровізаційність та її комунікативну роль- А. Романова, С. Бірюков; діалог в ін- 
струментальному концерті, зокрема фортепіанному та скрипковому (на прикладах 
концертів для одного соліста) - Л. Мінкін, Б. Гнилов, Л. М. Скрипник, О. Г. Антонова. 
Щодо концерту для двох фортепіано з оркестром, то історію жанру вивчає І. Тайманов!, 
деякі особливості ансамблевості та їх жанрово-комунікативний аспект у подвійному і 
багатоклавірному концерті - І. Польська?. Отже, в сучасній ситуації особливої уваги 
до питань комунікації та діалогу загалом і в культурі та мистецтві зокрема набуває 
детальне дослідження подвійного фортепіанного концерту (з оркестром). 

Подвійний клавірний концерт виник в епоху Бароко, в епоху панування полі- 
фонічного стилю письма (та поліфонії як принципу музичного мислення взагалі), 


| Тайманов Й. М. Концерт для двух фортепиано с оркестром. История жанра : автореф. дис. 
. канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьткальное искусство / Ленинградская гос. консерватория 
им. Н. А. Римского-Корсакова. Ленинград, 1982. 20 с. 
2 Польская Й. Й. Камерньй ансамбль: история, теория, зстетика: монография. Харьков: 
ХГАК, 2001. 396 с. 
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атакож імпровізаційної свободи в композиторсько-виконавській творчості. Як відомо, 
епоха Бароко характеризується розвитком музичної культури, вокальної й інструмен- 
тальної музики. З одного боку, простежується тяжіння до масштабності, грандіозності, 
синтезу вокального й інструментального в кантатах і ораторіях, до унікального синтезу 
мистецтв в опері, мабуть, найголовнішому жанрі музичного мистецтва цієї епохи. 
З іншого, - спостерігається тенденція до відокремлення музики від слова. Саме тому 
здійснюється активний експеримент в інструментальній музиці. Створюються й ак- 
тивно розвиваються різноманітні інструментальні жанри (сюїта, соната, інструмен- 
тальний концерт тощо)". В епоху Бароко ще не було розподілу музикантів на виконавців 
і композиторів. Музикант мав уміти, якщо й не створювати «безсмертні шедеври», то 
добре імпровізувати на музичному інструменті (інструментах). У барокових традиціях 
музикування для цього було достатньо можливостей: це могла бути імпровізація за- 
собами поліфонічного розвитку однієї або кількох тем (поліфонічний стиль був голов- 
ним у музиці бароко), фігуративне варіювання музичного матеріалу за допомогою ме- 
лізматики. Доцільне застосування мелізмів свідчило про гарний смак виконавця. 
Про належне використання цих музичних «прикрас» навіть писали трактати. Естетика 
Бароко передбачала багато деталей в усіх видах мистецтва - у музиці, живопису, 
архітектурі, навіть у модному одязі. 

Теорія музики була невіддільна від музикування. Теоретиками були компози- 
тори-виконавці. Імпровізацією були насичені малі й великі форми, вона могла бути 
сольною або колективною. Це могла бути вокальна імпровізація в аріях аа саро в 
опері чи ораторії, у яких співак яскраво «розфарбовував» мелізматикою авторську 
мелодичну лінію і тим самим трансформував її, надавав нового звучання. Інструмен- 
тальна імпровізація могла бути сольною, дуетною, а у великих ансамблях чи оркест- 
рах група сопіїпио, функції якої виконували досить часто один або кілька клавесинів, 
імпровізувала на основі заданого баса, надаючи щоразу твору унікальних ознак завдяки 
її фактурній, а іноді й гармонічній неповторності. 

Подвійний клавірний концерт, як один з типів мультиклавірного концерту, 
походить від барокового сопсетіо дго550, у якому солююча група інструментів проти- 
ставляється повному виконавському складу. Він виникає разом із концертом для од- 
ного клавіру з оркестром, і на початку ХМПІ століття ці типи концертів співіснують 
майже «на рівних». З часом колективне концертування поступиться солюванню од- 
ного інструмента і протиставленню його оркестру, сольний концерт почне витісняти 
подвійні і взагалі мультиклавірні концерти. Окрім сопсетіо дго550, ще одним вито- 
ком жанру подвійного концерту можна вважати барокові форми музикування для 
двох, одночасно імпровізуючих клавесиністів. Ці традиції також були з часом втра- 
чені, але вони стоять біля витоків фортепіанного ансамблю як типу музикування?. 
Це важливо, адже фортепіанний ансамбль постає солістом у подвійному концерті. 

Жанр подвійного фортепіанного концерту бере свій початок від концертів для 
двох клавірів у супроводі оркестру Й. С. Баха. На думку І. Тайманова: ««...» Багато- 
клавірний концерт був для И. С. Баха найбільш органічним типом ансамблю: з одного 
боку, цей жанр відповідав прагненням композитора використати клавір як солюючий 


" Брянцева В. Н. Барокко // Музькальная знциклопедия : в 6 т. Т. І. Москва : Сов. знциклопе- 
дия, 1973. С. 331. 

2 Катонова Н. Ю. Ансамбль двух фортепиано в ХХ веке. Типология жанра : дис. ... канд. ис- 
кусствоведения : спец. 17.00.02  Музькальноє искусство / Московская гос. консерватория 
им. П. И. Чайковского. Москва, 2002. С. 6. 
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інструмент; з іншого, - принцип колективного концертування відповідав поліфонічним 
тенденціям бахівського стилю». Тобто клавірна ансамблевість у поєднанні з оркест- 
ром розширює можливості поліфонії, основи музики Бароко, у межах жанру інстру- 
ментального концерту. Використання Й. С. Бахом у концертах з оркестром кількох 
клавірів, найчастіше двох, як солюючих інструментів, значно вдосконалило поліфо- 
нічне письмо. Голоси набувають більшої самостійності. Мелодичні лінії можуть бути 
викладені в одній теситурі, залишаючись максимально індивідуалізованими, розгор- 
нутими, насиченими віртуозністю. Розташування на клавіатурі і специфіка фактури, 
розрахованої на одного виконавця, більше не обмежують діапазон голосів, характер 
їх руху. Кожен голос має максимально чітку артикуляцію, детальне фразування, точний 
штрих. Характерна більша темброва різноманітність у межах клавірного звучання. 
Стає можливим розширення варіантів зіставлення звукового обсягу і тембрів в епі- 
зодах ші і 50П. Принцип розподілу музичного матеріалу між клавірами стає дуже 
важливим, бо надає музичній тканині насиченості, не перевантажуючи фактурою 
один інструмент і одного виконавця труднощами. Такий «поділ» музичного задуму 
надає відчуття свободи виконання, а акустичні можливості двох клавірів - свободу 
для фактурних і звукових експериментів. 

Перший в історії музичної культури концерт для двох фортепіано з оркестром 
(у концертах Й. С. Баха все ж припускалася наявність клавесинів як солюючих ін- 
струментів) належить В. А. Моцарту - це Концерт мі-бемоль мажор КУЗ365, написа- 
ний, приблизно, 1781 року. Однак необхідно згадати його Концерт для трьох клавірів 
фа мажор (КУ 242), створений на п'ять років раніше (у лютому 1776). Дослідник твор- 
чості Моцарта Г. Аберт зазначає: потрійний концерт - це ««...» внесок у жанр старо- 
го сопсегіо 5го550. Спільна й поперемінна гра клавірів, звичайно, набагато більше 
розрахована на ефекти звучання, ніж на тематичну роботу»»?. 

Концерт для двох фортепіано з оркестром мі-бемоль мажор найімовірніше 
В. А. Моцарт написав для виконання в ансамблі зі своєю сестрою Марією-Анною. 
Про це свідчать значно більші технічні вимоги до піаніста порівняно з концертом 
для трьох клавірів. Композитор протиставляє ішійї сольним епізодами в межах фор- 
ми концерту, прийнятої у віденських класиків (на відміну від барокової традиції). 
Однак ця форма набуває абсолютно особливих ознак, бо концерт передбачає солюю- 
чий фортепіанний ансамбль. Варіантність у формі ясно вказує на іншу взаємодію: 
протиставлення соліста солістові. Теми то повторюються у солістів (частіше варійо- 
ваний повтор), то розвиток тематичного матеріалу стає наскрізним у двох роялів, 
то один із солістів підсумовує попередній тематичний розвиток. 

Такий виклад музичного матеріалу дає можливість кожному солісту виявити 
свою індивідуальність, своє бачення, прочитання тем, не втрачаючи загальної лінії 
розвитку, перебуваючи в гнучкому ансамблі. У каденції (як окремій специфічній час- 
тині форми у подвійному концерті класичного типу) відтепер виконавці можуть про- 
демонструвати імпровізацію в ансамблі, що вимагає особливої майстерності від ан- 
самблістів. Оркестр традиційно представлений в їшіїі, а також надає гармонічну під- 
тримку і темброво збагачує музичний матеріал клавірного ансамблю. 


| Тайманов Й. М. Концерт для двух фортепиано с оркестром. История жанра : автореф. дис. 
... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музькальное искусство / Ленинградская гос. консервато- 
рия им. Н. А. Римского-Корсакова. Ленинград, 1982. С. 4. 

2 Аберт Г.В. А. Моцарт: в2ч., 4 кн. / пер. с нем., вступ. ст., коммент. К. К. Саквьі. Ч. 1, кн.2: 
1775-1782. Москва : Музькка, 19380. С. 61. 
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Епоха романтизму - це доба панування виконавців-віртуозів, які вражали фе- 
номенальним володінням інструментом, блискучою технікою. Спільне музикування 
в ансамблі відходить, висуваючи на перший план одного піаніста як соліста, який 
реалізує себе у концертному «змаганні» з оркестром. У цьому виявляється певна ре- 
флексія романтичної ідеї обраності Митця, який виступає проти ворожого світу. 
Можливості фортепіано зростали й удосконалювалися, інструмент збагачувався все 
більшою тембровою наповненістю і звуковою міццю, надаючи можливість втілювати 
ідею трансцендентності в насичених віртуозністю, фактурно багатих концертах для 
одного фортепіано з оркестром композиторів-романтиків. 

М. Тайманов зазначає: «Бароковий характер колективного концертування, не 
притаманний ХІХ століттю загалом, виявився близьким митцю, вихованому на іде- 
алах німецької музичної культури минулого століття». Ідеться про Ф. Мендельсона- 
Бартольді, який звертається до жанру концерту для двох фортепіано з оркестром 
двічі - у 1823 та 1824 роках. Незважаючи на вік композитора (14-15 років), ці твори є 
найбільш яскравими зразками жанру, вони зрілі й довершені. Так характеризує 
Ф. Мендельсона видатний піаніст того часу нац Мошелес: ««...» Фелікс- явище, 
подібного немає ніде. І хто такі усі вундеркінди поряд із ним? Тільки вундеркінди і 
не більш. Цей Фелікс Мендельсон уже зрілий митець, а йому ще тільки п'ятнадцять 
років»?. Як свідчить Стівен Д. Ліндеман (бЗіерпеп Р. Ілпаетат), подвійні концерти 
мі мажор та ля-бемоль мажор композитор написав для своєї старшої сестри Фанні у 
подарунок на день народження. Концерт мі мажор написаний 17 жовтня 1823 року, 
уперше його виконали на початку грудня цього ж року Фелікс і Фанні на одному з 
недільних концертів у сім'ї Мендельсонів. Коли батьки Ф. Мендельсона запросили 
І. Мошелеса дати сину кілька уроків, Фелікс продемонстрував маєстро свої твори, 
серед яких був і мі мажорний Концерт. І. Мошелес був вражений ним настільки, що 
власноруч переписав твір. Згодом, 13 липня 1829 року, у Лондоні в одному з концер- 
тів філармонійного товариства Концерт мі мажор прозвучав у виконанні ансамблю 
І. Мошелеса - Ф. Мендельсона. Цей концерт організував Натан Мендельсон, дядько 
Фелікса, на підтримку постраждалих під час повені у Сілезії, це вже четвертий виступ 
Мендельсона у Лондоні, а дебютував він у столиці Англії з Концертом ля-бемоль мажор 
(закінченим 12 листопада 1824 року) також в ансамблі з І. Мошелесом?. 

У своїх концертах для двох фортепіано з оркестром Ф. Мендельсон спирається на 
традиції Й. С. Баха й В. А. Моцарта, використовуючи крос-часові жанрово-стилістичні 
зв'язки-діалоги. Демократичність музикування (рівноправність, діалогічність) підкрес- 
лює І. Польська, зазначаючи, що жанр групового концерту, зокрема для двох форте- 
піано з оркестром, ««...» за своїми комунікативно-рольовими функціями наближається 
до типу камерно-інструментального ансамблю, рівноправними учасниками якого 
стають усі солісти (синтез камерного ансамблю та сольного концерту з оркестром)». 
І далі: «Камерний ансамбль являє собою осердя жанрово-семантичної характерності 
рівноправного спільного виконавства, найбільш яскравий прояв основних закономір- 
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сказьтваний и сообщений современников / пер. с нем., предисл., примеч. А.К. Кенигсберг. Москва: 
Музьгка, 1966. С. 29. 

З Бех Мепаеіззобп Сопсегіо Фог бо ріапоз апа огсрезіга іп Е Маіог (1823). Огівіпа! уег8іоп ої 
Ше йг58і тометепі / Едїед Бу 5іерпеп Р. Ілпдетап. Мадйі5оп : А-В. Едїйоп», Іас., 1999. Р. МШП -УШІ. 
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ностей ансамблевості як категорії, найбільш важливої для існування і функціонуван- 
ня виконавських жанрів»!. О. Антонова вважає належними до «жанрів підвищеної 
діалогічності» «камерну сонату, вокальний або інструментальний дует, концерт для 
соліста з оркестром»»?, тобто з трьох названих жанрів два становлять моделі музику- 
вання у подвійному фортепіанному концерті (інструментальний ансамбль та концерт 
для соліста з оркестром). О. Щербакова на основі аналізу «виконавських стилів відо- 
мих піаністів у жанрі фортепіанного дуету» виявляє «потенціальні резерви у цьому 
самостійному виді камерного ансамблю», насамперед «поєднання камерності й кон- 
цертності, наближення до театральної стилістики»). За термінологією дослідниці, 
фортепіанний дует - це музикування двох піаністів як на одному, так і на двох ін- 
струментах, на відміну від термінології О. Сорокіної та Н. Катонової, які принципово 
розмежовують поняття фортепіанного дуету - в чотири руки за одним інструментом 
та ансамблю - чотири руки за двома роялями. Зі сферою концертності, на думку 
І. Польської, тісно пов'язані такі види ансамблів, як двофортепіанний дуєт, багато- 
клавірний (багатофортепіанний) концерт, твори для солюючих струнних або духо- 
вих інструментів у супроводі фортепіано. 

Таким чином, поєднання камерного музикування концертного типу з концерт- 
ним музикуванням симфонічного типу сприяє «демократизації» концертного жанру 
в подвійному концерті на жанрово-комунікативному рівні. Це відбувається шляхом 
внесення в концерт ідеї рівної важливості, рівноправності, рівної значущості творчих 
індивідуальностей виконавців камерного ансамблю, у якому кожен учасник є соліс- 
том. Усвідомлення рівності творчих ролей заперечує «авторитарний диктат» соліста 
чи диригента, можливий у сольному концерті і симфонічному виконавстві. 

Дуже яскраво взаємодія індивідуальностей у концертному ансамблі виражена 
в Концерті мі мажор Ф. Мендельсона, у якому автор прагне виявити унікальність 
учасників концертного ансамблю - кожного із солістів-піаністів і оркестру. Партії 
фортепіано вперше стають нерівноцінними, вони мають яскраво індивідуальний ха- 
рактер. Особливо це виявилось у другій і третій частинах Концерту. 

Перш ніж розглядати Концерт детально, варто уточнити теоретичні засади 
«класифікації видів діалогу в жанрах із підвищеною діалогічністю» О. Антонової. 
Дослідниця виділяє два основних типи музичного діалогу за часовою структурою: 
«діалог як чергування реплік партнерів ("діалог") і діалог як спільне висловлювання 
партнерів ("дует")». «Діалог» за характером взаємозв'язку висловлювання в межах 
«елементарного циклу» (за Г. Кучинським, - поєднання в діалозі двох, пов'язаних 
між собою комунікативних актів) поділяється на «діалог згоди» та «діалог розбіжно- 
стей» (або «незгоди») відповідно. Спираючись на схему розподілу висловлювання на 
диктум і модус Ш. Баллі, О. Антонова виділяє такі різновиди «діалогу»: 

- «Діалог згоди» диктумного типу, у якому тематичний матеріал реплік різ- 
ний, але вони емоційно не суперечать одна одній. 


| Польская Й. Й. Камерньй ансамбль: история, теория, зстетика: монография. Харьков : 
ХГАК, 2001. С. 230. 

2 Антонова Е. Г. Жанровье признаки инструментального концерта и их претворение в пред- 
классический период : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музькальное искус- 
ство / Киевская гос. консерватория им. П. И. Чайковского. Киев, 1999. С. 11. 

3 Щербакова О. К. Програмні основи жанрово-стильової форми фортепіанного дуету : авто- 
реф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Одеська нац. муз. акад. 
ім. А. В. Нежданової. Одеса, 2012. С. 12. 
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- «Діалог згоди» модусного типу - немає ні тематичних, ні емоційних супе- 
речностей. 

- «Діалог розбіжності» диктумного типу - різні за тематизмом репліки пере- 
бувають у стані емоційних суперечностей. 

- «Діалог розбіжності» модусного типу - репліки, спільні за тематизмом, 
відзначаються емоційним наповненням. 

«Дуети» розподілені за функціональною тотожністю або ієрархічністю. 

Функціонально тотожні «дуети» розподіляються на такі типи: 

- тематичні - в обох партіях викладається тематичний матеріал («дуети згоди 
або незгоди»); 

- нетематичні - фоновий, фігураційний тип викладу. 

За ієрархічним принципом виділяються такі типи «дуєтів»: 

- «тема - фон» - тематичний матеріал викладається на фоні акомпанементу 
або витриманих звуків; 

- «тема- протискладення» - тематично головному матеріалу протиставля- 
ється самостійна мелодична лінія!. 

Якщо в першій частині Концерту мі мажор партії ансамблістів більше тяжіють 
до рівноцінності, то в наступних - вони мають яскраві індивідуальні ознаки. У другій 
частині Концерту тематичний матеріал першого рояля сповнений ліричності, на 
противагу йому, у середньому розділі форми з'являється насичений драматизмом 
музичний матеріал другого рояля («діалог розбіжності» диктумного типу між вико- 
навцями в розділах музичної форми). У завершальному розділі матеріал другого ро- 
яля ліризується, завдяки тематичному «дуєту згоди» з оркестром і теплому тембру 
струнних навіть акустично пом'якшується звучання рояля. Так відновлюється пер- 
винно ліричний настрій частини. Закінчується друга частина темою оркестру («дует 
тема - фон») під акомпанемент солістів також дуетного складу («нетематичний дует»). 
У третій частині Концерту учасники концертного ансамблю також мають різні за 
«артистичним амплуа» музичні характеристики. Тематизм першого рояля має пере- 
важно характер орнаментальної віртуозності, його образна сфера жартівливо- 
грайлива. Основний тематичний матеріал частини проходить у другого рояля на тлі 
різних фігурацій і пасажів у першого. В образах другої партії більше лірики, серйоз- 
ності, є теми хорального акордового складу. Між солістами зазвичай - «діалоги роз- 
біжності» та «діалоги згоди» диктумного типу, «дуети» типу «тема- фон». Тема- 
тизм оркестру резюмує та емоційно трансформує основний тематизм роялів, вияв- 
ляючи специфіку, яку відзначає І. Кузнєцов: ««...» Соліст уособлює в концерті ліричне 
й віртуозне начало, оркестр - епічне начало»?. 

У Концерті ля-бемоль мажор Ф. Мендельсон більше наголошує на ціліснос- 
ті, ідентичності духовного простору в ансамблі. І. Польська, досліджуючи комунікатив- 
ну специфіку ансамблю, доходить висновку про «функціонування в ансамблевому 
виконавстві кількох різних рівнів внутріансамблевої взаємодії та спілкування, які 
відображають реальну різноманітність паралельно діючих аспектів спільного фізичного 
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та соціокультурного співіснування партнерів», до яких належить спільність аспектів 
«простору», «часу», «виконавства», «психології», «біофізики»!. У першій частині 
Концерту переважає принцип «діалогу згоди» як модусного, так і диктумного типів, 
у розробці є також «діалоги розбіжності» переважно між тематизмом другого рояля 
та оркестру, партіями піаністів (що характерно для цієї частини сонатної форми). 
Друга частина характеризується майстерним ансамблевим письмом, із тенденцією 
до образної цілісності. У фіналі Концерту продовжуються традиції стилю Й. С. Баха - 
використання фугованих епізодів, у яких композитор демонструє блискуче поліфо- 
нічне письмо. Тема першої фуги побудована на інтонаціях головної теми фіналу, 
друга відкривається темою в оберненні, але ближче до закінчення з'являється й тема 
у прямому русі. У поліфонічній розробці беруть участь не тільки солісти, а й оркестр. 
Комунікативні процеси у фіналі Концерту дуже складні, різнопланові, тут наявні 
«діалоги», «дуети», зокрема «дуетна» модель «тема- протискладення», властива 
поліфонічному типу викладу музичного матеріалу. 

Елементи поліфонічного письма є і в мі мажорному Концерті, що також свід- 
чить про наявність у ньому діалогічної моделі «дуету теми - протискладення» - іміта- 
ційного розвитку набуває завершальна партія першої частини. Її тематичне зерно 
походить із головної партії, представленої в оркестровій експозиції. Імітації прохо- 
дять у солістів без участі оркестру. 

Таким чином, у Концертах для двох фортепіано з оркестром Ф. Мендельсона 
втілено обидва типи внутріансамблевої взаємодії, які виділяють дослідники ансамб- 
левої музики, зокрема І. Польська: 

- «ансамбль, що трактується як взаємовідносини різних індивідуальностей, 
які прагнуть рівноправності на паритетних началах, певної самостійності та взаємно- 
го діалогу»; 

- «ансамбль, що грунтується на спільному прагненні до інтеграції, до нероз- 
ривної єдності і спільності ансамблевого цілого»?. 

Музика Концертів має яскраво виражену імпровізаційність за умов ясної та чіткої 
композиційної форми, що йде від класичної традиції, зокрема моцартівської. Імпрові- 
заційність, на думку І. Кузнєцова, є специфічною ознакою концертного жанру. Дослід- 
ник виділяє три масштабно-часові рівні імпровізаційності: фонетичний, синтаксич- 
ний і композиційний». Більш орієнтованим на свободу творчої індивідуальності за- 
вдяки імпровізаційності є Концерт мі мажор. 

Сучасні дослідники соціально-етичного і психологічного аспектів ансамблевої 
культури відзначають формування в ансамблевих жанрах музичної моделі соціуму на 
засадах взаєморозуміння і «психологічної орієнтації на близький емоційний кон- 
такт, із домінуванням емпатії - як доповнення до дружньо-персональних стосунків»". 
І. Польська висуває гіпотезу про «принципову внутрішню діалогічність усіх (курсив - 





| Польская Й. И. Камерньшй ансамбль: история, теория, зстетика : монография. Харьков : 
ХГАК, 2001. С. 240. 

2 Там само. С. 239. 

З Кузнецов Й. К. Фортепианньій концерт. К истории и теории жанра : автореф. дис. ... канд. 
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І. Б.) форм музичного виконавства «...» та реалізації у них ансамблевої моделі»". 
«Діалогічна форма викладу музичного матеріалу, яка викликає у слухача асоціації 
з життєвими комунікативними ситуаціями, породжує у нього відчуття співучасті 
у тому, що відбувається на сцені», - зазначає О. Антонова?. 

Композиторське зацікавлення жанром подвійного фортепіанного концерту 
спостерігаємо і в сучасній музиці. Щодо виконавського та слухацького попиту, то 
можна стверджувати, що він із часом значно зріс, і цьому сприяли: 

- поява ансамблево-симфонічних програм в абонементах філармонічних і 
концертних товариств не тільки у великих, а й у менших містах; 

- організація фестивалів із пропаганди ансамблевого мистецтва; 

- колаборації відомих музикантів-солістів для співпраці в ансамблі; 

- поява нових платівок (компакт-дисків) із записами як відомих концертів, що 
стали класикою дуетного репертуару, так і менш відомих творів; 

- виникнення молодих «стабільних» фортепіанних дуєетів, тобто молодих ви- 
конавців, які об'єднуються в дует як професійну артистичну одиницю для тривалої 
спільної творчості. 

Рукописи Концертів для двох фортепіано з оркестром Ф. Мендельсона були 
віднайдені у другій половині ХХ століття. Твори набули широкої популярності 
й увійшли до репертуару багатьох концертуючих дуєетів сучасності. 

У наш час через крос-часовий і крос-культурний діалог із виконавцем і слухачем 
ця музика повертає людину до розуміння Іншого. Крім того, це є певним «унаочнен- 
ням» сучасних тенденцій розрізнення діалогу: у традиційному розумінні, як логічний, 
і в сучасному розумінні, як феноменологічний діалог. У першому випадку зв'язок 
здійснюється у сфері загальнозначущого, яке обертається певною репресією індиві- 
дуального. Тоді як феноменологічний діалог - це безпосередній обмін між персональ- 
ними цілісностями, світами, які зберігають свої особливості. Тут повноту розуміння 
може забезпечити тільки знання «мови» Іншого в усій її специфіці. Таким чином, 
основоположною організаційно-смисловою фігурою сучасної версії культурологічної 
думки, а також феноменології творчості стають суб'єкт-суб'єктні відносини, власне, 
комунікації. Впливаючи на свідомість людини і суспільства, музична культура є уні- 
версальним комунікативним простором для інтерсуб'єктної та інтеркультурної взає- 
модії на безпосередньо-емоційному рівні, так би мовити, від серця до серця. Так, у 
межах цього підходу надзвичайно актуального звучання набуває теза Ж.-П. Сартра: 
«4...» Мені потрібний Інший, щоб цілісно осягнути всі структури свого буттях...»»д. 
Сучасні ідеї про так зване «комунікативне існування» («буття-3з» у М. Гайдеггера, 
«спів-буття з Іншим» у Ж.-П. Сартра) своєрідно віддзеркалюється в музичній куль- 
турі. Саме ансамблевість у музиці є своєрідним шляхом до «культурного світу» мо- 
вою мистецтва, що актуалізує життєво важливі проблеми - проблеми необхідності 
комунікації і діалогу культур, народів, національностей, соціальних груп та індивідів, 
а також глобальні проблеми діалогізму культур, гармонізації зв'язків між людиною і 
навколишнім світом, зрештою, - між людством і природою. 


| Польская Й. Й. Камерньй ансамбль: история, теория, зстетика: монография. Харьков : 
ХГАК, 2001. С. 213. 

2 Антонова Е. Г. Жанровье признаки инструментального концерта и их претворение в пред- 
классический период : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музькальное искус- 
ство / Киевская гос. консерватория им. П. И. Чайковского. Киев, 1999. С. 10. 

3 Можейко М. А. Другой // Новейший философский словарь: 3-е изд. исправл. Минок: 
Книжньй Дом, 2003. С. 342. 


І5З5М 2414-052Х Доитаї ої Тспаїкоуз5Ку Маїіопа! Мизіс Асадету ої ОКгаїпе. 2018. Мо. 3 (40) 105 


Культурологія 


Список вик РИ Іі ЛІТЕРАТУРИ І ДЖЕРЕЛ 


1. АбертГ. В. А. Моцарт: в 2ч., 4 кн. / пер. с нем., вступ. ст., коммент. К.К. Саквьк. 
Ч. І, кн. 2 : 1775-1782. Москва : Музькка, 1980. 638 с. 

2. Антонова Е. Г. Жанровье признаки инструментального концерта и их претворениє 
в предклассический период : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьк- 
кальное искусство / Киевская гос. консерватория им. П. И. Чайковского. Киев, 1989. 19 с. 

3. Бахтин М. М. Проблемьт творчества Достоевского. 5-е изд., доп. Киев : Мехі, 1994. 
508 с. 

4. Бирюков С. Н. Импровизационность в музьке и еб стилевьг"е типьт : автореф. дис. 
... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьткальное искусство / Московская гос. консер- 
ватория им. П. И. Чайковского. Москва, 1981. 24 с. 

5. Брянцева В. Н. Барокко // Музьїкальная знциклопедия : в б т. Т. І. Москва: Сов. 
знциклопедия, 1973. С. 330-331. 

6. Ворбе Г.-Х. Феликс Мендельсон-Бартольди: Жизнь и деятельность в свете соб- 
ственньжх вьБісказьваний и сообщений современников / пер. с нем., предисл., примеч. 
А.К. Кенигеберг. Москва : Музькка, 1966. 319 с. 

7. Гнилов Б.Г. О чем молчит «общительньй» жанр. Тонально-гармоническиєе осо- 
бенности фортепианного концерта // Еезієсітій Валентине Николаевне Холоповой : науч. тр. 
Московской гос. консерватории им. П. ИЙ. Чайковского. Сб. 63. Москва, 2007. С. 59-67. 

8. Калицкий В. В. Диалог в музькальной коммуникации как феномен культурь (фи- 
лософско-культурологический анализ): автореф. дис. ... канд. философских наук : спец. 
24.00.01 Теория и история культурьт / Гос. ун-т управления. Москва, 2014. 27 с. 

9. Катонова Н. Ю. Ансамбль двух фортепиано в ХХ веке. Типология жанра : дис. ... 
канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьткальное искусство / Московская гос. консерва- 
тория им. П. И. Чайковского. Москва, 2002. 206 с. 

10.Кузнецов Й. К. Фортепианньй концерт. К истории и теории жанра : автореф. дис. 
... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьткальное искусство / Московская гос. консер- 
ватория им. П. И. Чайковского. Москва, 1980. 25 с. 

11.Мамутова Х. Е. Сучасні комунікативні практики в культурі: жанрові репрезента- 
ції: автореф. дис. ... канд. культурології: спец. 26.00.01 Теорія та історія культури 
/ Таврійський нац. університет ім. В. І. Вернадського. Сімферополь, 2013. 20 с. 

12.Мінкін Л. Щодо діалогічної природи жанру концерту (на прикладі Першого та 
Третього фортепіанних концертів Р. Щедріна) // Українське музикознавство : респ. міжвідомчий 
наук.-метод. зб. Київ : Муз. Україна, 1987. Вип. 22. С. 77-83. 

13.Можейко М. А. Другой // Новейший философский словарь. 3-е изд., исправл. 
Минск : Книжньй Дом, 2003. С. 342. 

14. Польская И. Й. Камерньй ансамбль: история, теория, зстетика : монография. Харь- 
ков: ХГАК, 2001. 396 с. 

15.Романова А. В. Комунікативна роль імпровізаційності у полі діяльності сучасного 
піаніста-виконавця : автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мис- 
тецтво / Харківський нац. ун-т мистецтв ім. І. П. Котляревського. Харків, 2011. 20 с. 

16.Самойленко О. І. Діалог як музично-культурологічний феномен: методологічні ас- 
пекти сучасного музикознавства : автореф. дис. ... д-ра мистецтвознавства : спец. 17.00.03 
Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. України ім. П. І. Чайковського. Київ, 2003. 36 с. 

17.Сковронський Б. В. Семіотичні виміри комунікації в сучасній художній культурі : 
автореф. дис. ... канд. філософських наук : спец. 09.00.04 Філософська антропологія, філосо- 
фія культури / Нац. пед. ун-т ім. М. П. Драгоманова. Київ, 2016. 19 с. 


106 І55М 2414-052Х. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського. 2018. Мо 3 (40) 


Культурологія 


18.Скрипник Л. М. Специфіка проявів діалогу та гри у скрипковому концерті (на при- 
кладі творів ХХ століття) : автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне 
мистецтво / Нац. муз. акад. України ім. П. І. Чайковського. Київ, 2009. 17 с. 

19.Тайманов И. М. Концерт для двух фортепиано с оркестром. История жанра : авто- 
реф. дис. ... канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музьткальное искусство / Ленинградская 
гос. консерватория им. Н. А. Римского-Корсакова. Ленинград, 1982. 20 с. 

20.Філатова О. О. Жанровий генезис виконавського діалогу в музиці (на матеріалі ка- 
мерно-вокальної творчості) : автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне 
мистецтво / Одеська нац. муз. акад. ім. А. В. Нежданової. Одеса, 2005. 15 с. 

21.Щербакова О. К. Програмні основи жанрово-стильової форми фортепіанного дуету : 
автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Одеська нац. 
муз. акад. їм. А. В. Нежданової. Одеса, 2012. 18 с. 

22.Кейх Мепдеізвора. Сопсегіо ог бухо ріапоб апа огспезіта іп Е Маїог (1823). Огідтпаї 
уегзіоп ої пе Пг5: плоуетаепі / Едіїед Бу Зіерреп Р. Ілпдетап. Мадізоп: А-К Еаїшоп5, Шс., 
1999. 117 р. 


КЕБРЕБВЕМСЕ5 


1. АБбегі, Н. (1980). Й А. Молаті |У. А. Мосаті: т 2 мої., 4 БооКз8. Тгапзіайоп їгот Сег- 
тап, іпігодисйїоп, согатепізя Бу К. К. ЗаКуа, уоі. 1, бооКк 2: 1775-1782. Мозсом: Мивука, 638 р. 
Па Виязіапі|. 

2. Апіопома, Е. С. (1989). Септе /еаїшгез оГап іпзігитепіаі сопсегіо апа їеїг ітріетеп- 
іапоп іп Пе рте-сіаззіса! ретіоа | Папгоууе ргігпакі іпзігитепіаі поео Копсепіа і ій ргеїуотепієе у 
ргеаКіаззіспезкі) регіоа). Ацірог'я абзігасі ої Дізбегіайоп могК ог баїіпє Ше дебгее ої Сападї- 
Чаге ої Агі Сгійсіят бу зресіайу 17.00.02 Ми5іс Агі. ТераїКоузКу Кіеу 5іаїе сопзегуаюогу. Кіеу, 
19 р. Пп Киз5іапі|. 

3. Вакрип, М. М. (1994). Руобіетя о) Дозіоеузку з сгеайуйу |Ргобієту їуогспезіуа Дозб- 
іоеузКоз0ї, 51" е4, адритепісд. Кіеу: Мехі, 508 р. (іп Виззіапі. 

4. Вігуишкоу, 5. М, (1981). Ітргоуізайоп іп ти5зіс апа ії 5їу/е їурез (Птргоуісасіотпозі у 
тигсуке і е)о 5їйЙеууе пру|. Аиог'я абзігасі ої Діз5егацоп ууогк бог заїпіпе бе дестее ої Сапаї- 
Чаїе ої Агі Стійсіз т Бу зресіайу 17.00.02 Мивіс Агі. Тераїкоузку Мозсом З1аїе Сопбегуаютгу. 
Мобсоуу,, 24 р. Пп Кизніапі. 

5. Вгуапізема, М.М. (1973). Вагодие |ВагоКкКо|. Мизіса! епсусіореаїа |Мигуката/а 
/епсіКіореаїаї, іп 6 мої, мої. 1. Мозсом: Зоу. епсікіоредца, рр. 330-331. Пп Кизнзіапі. 

6. ЕПаїома, О. О. (2005). Сепге ?епезіз о) рег/|огтіпе аїаоєрие іп тизіс (еуйепсе от 
спатрбег уосаї угогК5) | ХПапгоууу Пепегу5 уукопауукопПо аїаїони у тигуїзі (па таїегіаї Катето- 
уоКаПпоуї гуогсПозії)|. Ацйіог'я абзігасі ої Різзегіайоп могК ог раїпіпе, їде дестее ої Сапаїдаїе 
об Агі Стійсізт Бу зресіаїсу 17.00.03 Мизвіс Агі. Одеза пайопа! А. М. МегЬ4апоуа асадету ої 
ти5зіс. Офева, 15 р. Пп (Жтаїпіапі. 

7. Спіїоу, В. С. (2007). МУБаї 15 Бе "5осіабіе" єепге 51епі ароці. Топа-Багтопіс Геашшге5 
ої ріапо сопсегіо |О сруоп поїсрії "об5рріїеіту)" 2бапг. Топаїпо-багтопіспезкіє о5обеппозбії 
Гогіеріаппоєо Копсегіа|. Кезізсйті/ї 10 Уаїепіїпа Ноіорома |Кезізсигіїї Уаїеніпе МіКоіаєупе 
Ноїороусу| ЯЗсіепіїйс могк5 ої Тспаїкоузку Мозсом/ З1аїе Сопяегуаїогу, мої. 63. Мозсому, 
рр. 59-67. Пп Виязіапі|. 

8. КаПізкту, М. М (2014), Ріаіоєие іп тизіса! соттипісапоп аз а риепотепоп ої сипиге 
(рийозворніса!-сипигоїоріса! апаїузія) | Діаоє у тигсуКаїпо) Ккоттипікасії Как /епотеп КиПигу 
(/о50)/5Ко-КиПигоіоріспезкі) апаїіг)|. Апіпог'я абзітасі ої Діз5егіайноп ууогК Гог баїпіпе Ше дертее 
ої Сапаїдаке ої ррійозорііса! зсіепсез Бу зрестану 24.00.01 Треогу апа Бізіогу ої сийиге. ЗКаїе 
шпуєгяіїу ої ппапаєетепі. Мозбсому, 27 р. Пп Киззіапі. 


І55М 2414-052Х Доитаї ої ТспаїкоузКу Маїіопа! Мизіс Асадету ої ОКгаїпе. 2018. Мо. 3 (40) 107 


Культурологія 


9. Кагопоуа, М. Уи. (2002). Епхетфіе ої їмо ріапоз іп їте 20" сепіигу. Туроїоєу ої 
ще репге |Апзаті|! дуці богіеріапо у ХХ уекКе. Тіроіоєї|а грбапга|. Мапизсгірі ої Різзегайоп 
умогК Їог баїпіпо, Ше Фергее ої Сапаїа/е ої Агі Стійсі5т Бу зресіайу 17.00.02 Мизіс Атгі. ТсПаї- 
Коузку Мозсому Зіакїе Сопзбегуаїогу. Мозсому, 206 р. Пп Кизн5іапі. 

10.Килпеївоу, І. К. (1980). Ріапо сопсегіо. То ше Пізіогу апа Шеогу о яепте |Когіеріатпу| 
Копсеті. К ізгогії і геогії гпапга). Ацірог'8 абзітасі ої Різвегайоп мог їог рбаїпіпо їБе дебгее ої 
Сапаїдаїе ої Агі Стійсізт бу 5ресіайу 17.00.02 Мизіс Агі. Тераїкоуєку Мозбсоху 5їаге Сопзбегуа- 
їогу. Мозвсожу, 25 р. Пп Киябіапі|. 

11.Матитома, КП. Е. (2013). Модєтп соттипісайуєе ргасіїсез іп сиПиге: гепге герге5епіа- 
йоп5 |Зисраєпі Коптиипікабуупі ргакіуку у Кийигі: /бапгомі гергегепіаїзтуї|. Ашірог'я абзігасі ої 
Гіз5егайоп могК ог баїіпо Ше деєгее ої Сапаїдате ої Синигоїоєу Бу 5рестаїу 26.00.01 Тбеогу 
апа Бізіогу ої сайте У. І. Мегпад5Ку Таипгіда Мапопа! (Лаїует8ісу. 5іпаїегорої, 20 р. па ОКтаїпіапі|. 

12. Мепаеіззорп, Еейх. (1999). Сопсетіо ог їуго ріапо5 апа огспезіта іп Е Ма)ог (1823). 
Опієїпа! уег5іоп о0/ те /їг5ї тоуетепі. Баїед Бу Ілпдетап, Зіерпеп Р. Мадізоп: А-В Едїйопе, 
Тас., 117 р. 

13.Міпкіп, І. (1987). Сопсегпіпє Ше Фаїодіс паїшге ої Фе єепге ої Ше сопсегіо (оп 
Фе ехатріе ої їБе Кіт58ї апа Тріга Ріапо Сопсегіоз8 Бу В. 5псредгіп) |5рсподо датаїобісіпоуї ргуго- 
ду хрбапги Копі5еги (па ргукіайї Рег5робо а Ттегоро Іогіеріаппукі Копізегіу ВК. 5рспедгіпа)|. 
Сктаїпіап тизісоіояу | (Жгауіп5ке тизхуКкогспаузтюді, мої. 22. Куїм: Ми7. ЮКтауїпа, рр. 77-83 Пп 
ОКтаїпіапі). 

14.Могреуко, М.А. (2003). Обфег (|ПДгиєбоу). ТЛе пеум5і рлійозорпіса! аїсПопату 
ШПоуеїз Ні) /йЙо5о)5Кі) 5Їоуаг/: 3 та ед., согг. МіпяК: Кпі7бпу); Рога, р. 342 пп Киззіапі. 

15.РоіязКауа, І. І. (2001). Слатбег Епзетбіе: Нізіогу, Тйеогу, Аезійеїіся |Катету) ап- 
затбі: ізіогі|а, Іеогіїа, /езіетіка| : плоподтарі. КРрагкоу: НСАК, 396 р. Пп Киззіапі|. 

16.Котапома, А. У. (2011). Соттипісаїіує гоіе ої ітргоуізаїоп іп Пе Пе!іа о аспуйу оГа 
тодетп ріапізі-рег/огтет |КотипікКаїуупа гої ітргоуігаїзіупозії и роїї аїуайпозії зиспазпопо ріа- 
піз та-ууКопауїзуа . Амібог'я абзігасі об Діз5егіайоп могк їог баїпіпо їБе дергее ої Сапаїдаге ої 
Аті Стійсізт Бу зресіайу 17.00.03 Мизіс Агі. Крагкіу Манопа! Койуагем5ку Мпует8їгу ої Агіз. 
Крагкту, 20 р. пп ОКгаїпіапі. 

17.Затоуїіепко, О. І. (2003). Ріаіоєие аз а тизіса!-сипига! рпепотепоп: теїйоаоіоєіса! 
азресія о) сопіетротату тизісоіоєу |Ріаіой уак тисусіпо-КиПигоіонісіпуу /епотеп: теїодоіо- 
пісіпі азрекіу зиспа5зпойо тигсуКогспаузіуа| . Ачіпог'8я абвітасі ої Діззегіайоп ууогК Бог баїпіпе їбе 
дестее ої Росіог ої Агі Стійсіяті Бу зресіайу 17.00.03 Мизіс Агі. Тспаїкоузку Майшопа! Мивіс 
Асадету ої (Жтаїпе. Кутлу, 36 р. пп ОКтаїпіапі). 

18.5ЬсПегракома, О. К. (2012). Ргоєтат Ба5зез 0/ те єепге-5їуПятіс огт о) Ше ріапо ацнеї 
ІРгойгатпі о5поуу гпапгоуо-5їуЇоудуї /огту /опіеріаппопо диеїи|. Ацірог'8 абзітасі ої Діззегіа- 
йоп ууогК ог баїпіпеє Бе дергее ої Сапаїдаге ої Агі Стійсізт Бу зресіайу 17.00.03 Мизіс Агі. 
Одеза пайопа! А. У. МегЬдапоуа асадету ої тизіс. Одева, 18 р. пп ОКтаїпіапі). 

19.5Коугоп8'Куу, В. У. (2016). 5етіоїіс даітепзіоп5 о) соттипісайоп іп тодйетп апіїзіїс 
сиПите |З5етіоїусіпі уутіку КотипіКаїзіуї у зиспазпіу Киийохіпіу КиПигі). Ацііог'я абзітасі ої 
Гіззегайоп ууогк Їог баїіпе їБе деєгее ої Сапаїдаїес ої ріійозорбісаї 58сіепсе5 Бу вресіайу 
09.00.04 РЬійоворрісаї Апіфгороїобу. Майопа! редаєобіса! Огаєотапоу шпіует5іїу. Куїм, 19 р. 
Па ОКктаїпалі. 

20.5Ккгурпік, І.. М. (2009), Уресіїїсйу о/ те тапіезіаїопя о/ аїаїовие апа ріау їп Ше уїіо- 
іп сопсегіо (оп Ше ехатріе ої Ше урогкя о) те 207" сепіигу) (Уреїзу)їка ргоуауіу аїаїони іа йгу и 
5КгурКоудти Копізетії (па ргукіааі їуогіу 20 5ї0/іпуа)). Ааог'я абзігасі ої Діязегіайоп мотК ог 
баштіпо Ше деєгее ої Сапдаїдаге ої Агі Стійсізт Бу з5ресіайку 17.00.03 Мивіс Агі. ТспаїкоузКку 
Мапопа! Мибіс Асадету ої ОКгаїпе. Куту, 17 р. пп ОКгаїпіапі. 

21.Таутапоу, І. М. (1982). Сопсетпіо /0г їуго ріапо5 апа окспезіта. Нізіогу о/ Пе яепге 
ЇКопсегі МПа амий /огіеріапо 5 оккезігот. Ізїогііа спапга). Ацірог'я абзігасі ої Піз5егіайоп мог 


108 І55М 2414-052Х. Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського. 2018. Мо 3 (40) 


Культурологія 
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Бурган И. А. «Диалог-концертирование» как отражение возрастания коммуни- 
кативной составляющей в культуре: на примере концертов для двух фортепиано с ор- 
кестром Феликса Мендельсона-Бартольди. Рассмотрена специфика жанра концерта для 
двух фортепиано с оркестром с позиции возрастания коммуникативной составляющей в 
культуре. Проанализировань коммуникативнье и диалогические особенности жанра. Отме- 
чень основньвюе зтапьєю возникновение и актуализация двойного концерта в истории музь(- 
кальной культурьк, а именно: появление жанра мультиклавирного концерта в зпоху барокко 
и особенности двойньтх клавирньх концертов И. С. Баха, создание В. А. Моцартом первого в 
истории музьки концерта для двух фортепиано с оркестром, появление концертов романти- 
ческого типа в творчестве Ф. Мендельсона, драматическая судьба жанра во второй половине 
ХІХ века. Вьіявлень причиньг актуализации жанра в ХХ веке и в музьткальной культуре со- 
временности. Исследовано современное виденье двойного концерта как синтеза камерного 
ансамбля концертного типа и концертного музицирования симфонического типа. На примере 
концертов для двух фортепиано с оркестром Ф. Мендельсона-Бартольди проанализированьт 
жанрово-коммуникативнь6е, диалогические, социально-зтические и психологические аспек- 
тьт ансамблевой культурьт. Ансамблевость в музьїке охарактеризована как своеобразньтй путь 
к «культурному миру» через искусство, которьшй актуализируєт жизненно важньгюе пробле- 
мь - коммуникации и диалога культур, народов, национальностей, социальньтх групп и ин- 
дивидов, а также диалогизма культур, гармонизации связей между человеком и окружающим 
миром, и наконец, человечеством и природой. 


Ключевье слова: диалог-концертирование, коммуникация, диалог в культуре, ан- 
самблевость, ансамблевая культура, концерт для двух фортепиано с оркестром, творчество 
Ф. Мендельсона. 


ВОВНАк І. 


Виграп Шупа - розідгадцате 5кидепі аг Ше Рерагітепі ої ТРреогу апа Нізіогу ої Сийиге аї 
фе Р. Тераїкоузку Мапопа! Мизіс Асадету ої ОКгаїпе. 


ОКСІР 10 Бирвг//огсід.оге/0000-0003-2736-5192 


«РІдДІ ОССЕ-СОМСЕВТІЛІХС"? 45 А ВЕКІ.ЕСТІОМ 

ОЕТНЕ СВОУУТН ОЕ ТНЕ СОММОМІСАТТУЕ СОМРОМЕХТ ІМ ССЛЛ'ОВЕ: 
ОМ ТНЕ ЕХАМРІ.Е ОЕ СОХСЕВТОБ5 КОВ ТУГО РІАМО5 АХР ОВСНЕЗТВА 
ву ЕБІЛХ МЕХРЕІ55ОНХ-ВАВТНОІДУ 


Кеїеуапсе ої 5киду. Іл їре 217" сепішгу питапібу епіегей ре пему ега, Пе ега ої 8Їоба! іпіе- 
огайоп. Пп сопдіопя ої 2Їобап7айоп, асйує тідгайоп ргосе55, реоріе'8 соппесйоп їо "могід упав 
умеб" -- шіегтег - Ше фаїоєце Бегмеєп сийигез апа реоріе5, ппаегвіапате, вас оїрег, пеед ог сот- 
пипісайоп (пої опіу Ше іпбоплайоп ехсрапее, Биї Бе регзопайсу-Гоптіпо, сопатипісайоп -- ре діа- 
Іорме) бесотез геаПу шпрогапі. ІП плодегп 8їїшацоп ої єепега! іпіеге5і їп сопатипісайоп апа да- 
Іорме, Бе гезеагср ої Фе ітріетепіайоп ої аїодіса! ргіпсіріез їп сийиге апа агі бесотез гаїПпег 
геіеуапі. 
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Маїп обіесбіуєз ої "Пе 5иду аге іо апаЇуге Ше зресійся ої сопсегіо Бог бо ріапоб апа ог- 
сПезіга їп їБе сопіехі ої Бе ргомії ої їбе сопапіипісайує согаропепі іп сийите, ї0 гемієму 
Фе сопатипісайує апа фіаїоєісаї! Геагигез ої Фе єепге. 

Кеб5еагсп тебодоїогу 15 Ба5ей оп Бізіогіса! пеїрод (го 5поху Бе мау ої демеїортепі ої 
доцбіе ріапо сопсегіо), пеїродй ої сотрагайуєе апаїузія (їо йпа оці сопатоп Їеашгез апа таїп 
діїНегепсе5 Беїмеєп їБе єепге ої доцфіє сопсегіо, сопсегіо їог опе 501015ї ул огсрезіга апа 
спатбег репгез), піеФродз ої 5СУПЗВ, 50гисбита!, їехіита! апаЇузіз (10 Фекесі Ше Фаіогісаї соппес- 
йоп5 іп5іде Ше пии5іс ої Мепаеізоп'я доцбіе ріапо сопсегіо8), сийигоїовіса теїрод (о 5 иду 
Бе геа5опз5 ої Бе гепаїз5апсе ої сопсегіо бог бо ріапо апа огсрезіга; сийига! апа Біяїогіса! рго- 
се55е5, місії ехріаїп Фе роз516їШу апа еуеп Ше пеед ої депге'8 "текит" їо сопсегі герегіоїге апа 
сотрозетя" сгеайутсу, пе ге|еуапсе ої Пе репге їп пе плодегп 5ікшайоп ої 5рестаї айепіїоп іо еп- 
зетбіе а8 а гейесйоп ої Ше іпсгеа5е ої а сопаптипісайує сотропепі їп сийите), сго85-дізсіріагу 
арргоасі (го 5ром бе ппіуегзанят ої йаїобіс їБеогу, Фе соппесіїоп Бебмееп рійоборпу ої дїіаіо- 
віз апа ти5зісаї сийите) 

Везшізх апа сопсіизіопя. Сопсегіо бог бо ріапоз апа огсребіта 15 а бепге міїв "Іпсгеа5ей 
Фаїобрісіїу", мПіср зупіфебілеє Гсаїигеє ої срагпабег епзегібіє апа 5010 сопсегіо у/іїб огсребіга. 
Зисі а шпіоп бгіпо5 Ше ідеаз ої едша! ітрогіапсе, гієрія апа 5зі2пійсапсе ої сгеайує іпфутдацане8 
ої регіогтег5 іп спагабег еп5егабієе, 10 Ше репге ої сопсегіо оп їБе єепге-соплтипісайує Ісусі. 
Мизвіса! тоде! ої Фе 5осіебу їп епзегтбіе репге5 15 Базед оп плиїша! ппавг5гапдте апа сіове ето- 
попа! сопіасі. її Шизігаїе5 плодегп (епдаепсієз ої такіпє Фійегепсе Бебмееп Пе ігайійопа! Іоріса! 
ипдегзіапдто ої ре Ффаїобце апа пем/ Іепотепоїобісаї ппдегвіапйте. Епзетііє сийите 5ром/8 а 
зресіа! ау іо пе "сийига! могід" мів Пер ої Фе Іапоиаєе ої агі. її пакКе5 геісуапі 5иср уїа! 
ргобіетя а8 пеед бог сопатипісайоп апа дйтаїоєце Бебуєееп сийигез, реоріе8, пайопаниез, зосіаї 
єгопря8 апа іпаїутанаїя, апа єЇоба! ргобіете5, 5исб аз сийита! йаїобіят, рагтлопігайоп ої геіайоп- 
5рір Бебмееп Ше пап апа Фе епуїгоптепі, ПпаПу, Бебмееп ритапісу апа паките. 


Кеуууогаз: йіаїосие-сопсегіїгіпе, сопатипісайоп, діаїоєце їп сийиге, епзегтііе, епзетбіе 
сийиге, сопсегіо Гог їмо ріапоб апа огсрезіга, угогк8 ої ЕК. Мепаєеіз5оНп. 
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